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Libri di gran classe alla fermata del treno.
L’altra faccia degli Illustrators of  the Eighteen-Sixties
I
n Inghilterra, tra gli anni Quaranta e gli anni Ottanta dell’Ottocento, si 
emergono alcune delle più sensazionali innovazioni dell’età contem-
poranea. Lo sviluppo del trasporto ferroviario – migliaia di persone 
obbligate a compiere, quotidianamente, lunghi spostamenti in tre-
no – crea una nuova categoria di pubblico: una captive audience, un 
pubblico passivo che chiede un po’ di distrazione nelle interminabili 
ore di viaggio. Nasce così l’editoria di massa: larga destinazione, am-
pia distribuzione, produzione industrializzata, prezzi economici. Con 
essa si sviluppa una tipologia editoriale radicalmente nuova, i cosiddet-
ti yellow-backs, un genere che deriva il proprio nome dalle caratteristi-
che delle copertine, in carta colorata, stampate a colori, illustrate dagli artisti 
più importanti del tempo.
Stazioni e scompartimenti ferroviari: un paesaggio surrogato 
A partire dagli anni Quaranta, la ferrovia è il canale più efficiente per lo 
smistamento della posta e dei giornali. Lo è al punto che gli orari dei treni 
vengono modificati in funzione delle tempistiche della stampa quotidiana, in 
modo da consentirne un’efficace circolazione in tutto il Regno Unito. Di qui 
alla nascita di treni utilizzati esclusivamente per la distribuzione dei giornali 
il passo è breve, a partire dal convoglio per il quale il libraio William Henry 
Smith Jr (1825-1891) ottiene la concessione nel 1847. Dal 1875, poi, non è più 
il rivenditore ma il quotidiano stesso, The Times, a farsi assegnare un treno 
speciale sul quale i fogli vengono ordinati, piegati, assemblati, impacchettati 
e smistati per la successiva diffusione locale.1 Con l’affermarsi delle ferrovie 
per il trasporto dei passeggeri e con l’aumentare vertiginoso del numero dei 
viaggiatori, nelle stazioni si moltiplica la richiesta di generi di conforto per 
le lunghe ore da passare in treno. Le compagnie captano immediatamen-
te questo bisogno e offrono ai propri clienti giornali e riviste, inizialmente 
* ft@francescatancini.it
1 Stephen Colclough, Newspaper Train, in Dictionary of  Nineteenth-century Journalism in Great Britain 
and Ireland, ed. by Laurel Brake and Marysa Demoor, Gent – London, Academia Press – British Library, 
2009, pp. 454-455. Si veda anche The Newspaper Train, «The Graphic», 15 maggio 1875, s.n.p., con una 
illustrazione di H. Johnson.
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smerciati da ragazzini (newsboys o basket boys) che sfrecciano veloci avanti e 
indietro per i binari. Dal 1841 compaiono, nelle stazioni, i primi chioschi di 
libri (bookstalls) e altri generi di conforto per il viaggio, ristoro per il corpo e 
per l’anima.2
Le edicole consentono alle compagnie di trasporto di allocare personale 
non più atto a svolgere le proprie mansioni: agli albori del servizio ferrovia-
rio, infatti, il numero di dipendenti feriti o uccisi sul lavoro è alto e questa 
soluzione permette di impiegare con profitto personale in esubero, vedove, 
orfani e invalidi. Ma questi venditori risultano presto inadeguati a una clien-
tela numerosa, variegata, di estrazione sociale anche elevata, come inadatti 
sono i titoli che vengono venduti in questi chioschi: oltre ai fascicoli men-
sili dei grandi romanzi, ad andare esauriti sono i cosiddetti «sangue a basso 
prezzo» (penny blood o penny dreadfuls) e le traduzioni da feuilletons, per lo più 
francesi, di scarsa qualità.3
Per assistere a un vero cambio di passo occorre attendere W.H. Smith Jr e 
le sue edicole che ancora oggi popolano stazioni e aeroporti. È ancora W.H. 
Smith Jr a saper cogliere a pieno le potenzialità del trasporto ferroviario come 
veicolo per distribuire nel più breve tempo possibile e nelle più lontane parti 
del paese giornali prima, libri poi. Libri con copertine illustrate. Tra le ragio-
ni culturali e sociali sottese alla fortuna delle rivendite di libri nelle stazioni 
ferroviarie non c’è soltanto la noia del pendolare per il lungo viaggio che lo 
attende; c’è anche, nelle parole dello storico Wolfgang Schivelbusch, la ne-
cessità della creazione di un «paesaggio surrogato» (surrogate landscape).4 Le 
carrozze di prima e seconda classe sono divise in scompartimenti isolati, privi 
di corridoio, con l’unica via di uscita utilizzabile solo a treno fermo; il viaggia-
tore si trova inevitabilmente a condividere uno spazio angusto con sconosciu-
ti che fronteggia in una sorta di reclusione forzata; il treno va troppo veloce 
perché si possa guardare il paesaggio, un paesaggio che è ora atomizzato; i 
viaggi sono lunghi, ma al tempo stesso troppo brevi per poter superare quella 
barriera invisibile che, nell’Inghilterra vittoriana, ostacola le conversazioni 
tra estranei. La lettura non è dunque solo un sollievo alla noia del viaggio ma 
anche, forse soprattutto, una liberazione dall’imbarazzo di condividere spa-
zio e tempo con sconosciuti: «leggere diviene pressoché obbligatorio, […] lo 
sguardo del viaggiatore può ora muoversi in un immaginario paesaggio sur-
rogato, quello del suo libro».5 Un paesaggio surrogato disponibile in edicola, 
dentro a copertine illustrate (Fig. 1). Il risultato è evidente:
La ferrovia ha almeno raddoppiato il numero dei libri stampati; […] l’abitudine 
di leggere sul treno ha creato una nuova tipologia di lettori, ha diffuso il gusto per 
la lettura, ha svegliato una tale smania di accumulare libri che ora miriadi di volumi 
2 Herbert Maxwell, Life and Times of  the Right Honourable William Henry Smith, Edinburgh, Black-
wood, 1896, p. 28: «[they] generally combined a display of  refreshment for the body with that of  food 
for the mind». 
3 Si vedano soprattutto Elizabeth James – Helen R. Smith, Penny Dreadfuls and Boys’ Adventures. 
The Barry Ono Collection of  Victorian Popular Literature in the British Library, London, British Library, 1998, 
pp. vii-xxii, e Michael Anglo, Penny Dreadfuls and Other Victorian Horrors, London, Jupiter, 1977.
4 Wolfgang Schivelbusch, The Railway Journey. The Industrialization of  Time and Space in the Nine-
teenth Century, Berkeley, University of  California Press, 1986, pp. 52-69.
5 W. Schivelbusch, The Railway Journey, p. 64: «Reading while travelling became almost obligatory, 
[…] the traveller’s gaze could then move into an imaginary surrogate landscape, that of  his book».
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9 vengono venduti ovunque, volumi che, se non fosse per la lettura ferroviaria, non 
verrebbero venduti affatto.6
Un osservatore dell’epoca scrive che «una quantità non irrilevante di spaz-
zatura letteraria viaggia in treno».7 La preoccupazione per la ricaduta morale 
di queste pubblicazioni è immediata ma «la situazione sta cambiando: ora 
[dalla metà del secolo] è possibile trovare, nei chioschi delle stazioni, libri di 
gran classe».8
W.H. Smith: la nascita delle edicole
A introdurre questo cambiamento di passo, a rendere infine accettabile 
l’offerta delle edicole delle stazioni anche da parte di persone rispettabili, 
viaggiatori delle classi medie e della piccola borghesia è, ancora una volta, 
W.H. Smith Jr. A lui non soltanto occorre attribuire l’innalzamento del livel-
lo dell’offerta editoriale e la formazione dei rivenditori attraverso una fitta 
rete di circolari interne che dettagliano il modo in cui le merci, i manifesti 
e il materiale pubblicitario devono essere esposti. A lui si deve soprattutto 
l’affermarsi istituzionalizzato delle edicole stesse all’interno delle stazioni 
ferroviarie. W.H. Smith Jr riesce infatti a stipulare un accordo commerciale 
con la North-Western Railway che gli garantisce l’esclusiva in tutte le stazio-
ni presenti sulle circa mille miglia di linea ferroviaria: la prima edicola apre 
a Londra, a Euston Station, nel novembre del 1848. Entro la fine del secolo 
sarebbero divenute quasi duemila.
La domanda è talmente alta che la preoccupazione di W.H. Smith è di 
riuscire a dare ai propri clienti un’offerta sufficiente, a trovare materiale per 
riempire i chioschi. L’industria editoriale non riesce a stare al passo con que-
sta richiesta e Smith decide di contravvenire a un principio fondante al quale 
si era fino a quel momento attenuto: quello di non avere alcun interesse di-
retto nelle merci da lui commercializzate.9 Il capo del dipartimento editoria 
della W.H. Smith, Jabez Sandifer (1823?-1887), viene dunque incaricato di ac-
quistare diritti d’autore, stipulare contratti con stampatori e fornitori, com-
prare carta e materiali, commissionare copertine, in breve, compiere tutti i 
passi necessari a varare una nuova impresa editoriale.10 Tuttavia, per salvare 
almeno formalmente il principio di non coinvolgimento, questi volumi – ide-
ati, sponsorizzati e prodotti dalla W.H. Smith – risultano pubblicati dall’edi-
tore Chapman and Hall, il cui nome appare riportato al f rontespizio.
6 A London Railway Station, «The Leisure Hour», 29 giugno 1854, pp. 412-414: 413: «The railroad has 
been the means of  at least doubling the number of  books printed and published; […] the habit of  reading 
in railways has created new classes of  readers, and spread the taste for reading, and awakened so general 
a desire for the accumulation of  books, that myriads of  volumes are now sold elsewhere, which, but for 
railway reading, would not have been sold at all».
7 A London Railway Station, p. 413: «no small amount of  literary rubbish travels by the rail».
8 A London Railway Station, p. 413: «we are mending in this respect of  late; works of  the very best 
class are now to be found on the railway stalls».
9 H. Maxwell, Life and Times of  the Right Honourable William Henry Smith, p. 52: «it had always been 
one of  Smith’s rules not to have the smallest property in any publication […] [so as] to deal impartially 
with every publishing house».
10 [Necrologio di Jabez Sandifer, 15 febbraio 1887], «The Bookseller», 4 marzo 1887, p. 239.
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Per la verità, oltre a W.H. Smith sono molti gli editori che si lanciano in 
questa avventura editoriale: Bentley, Blackwood, Bogue, Bryce, Chapman and 
Hall, Ingram Cooke, Lea, Longmans, Maxwell, Routledge, Sampson Low, Sim-
pkin Marshall, Smith Elder, Swan Sonnenschein, Tinsley Brothers, Ward and 
Lock, Warne, White, e molti altri. I numeri sono impressionanti: Routledge 
lancia, nel 1848, lo stesso anno in cui Smith apre la sua prima edicola, la collana 
The Railway Library che, da sola, include oltre 1.200 titoli. A questa si sommano 
decine di collane gemelle, con centinaia e centinaia di volumi. Similmente av-
viene per la Chapman and Hall, con la sua Select Library of  Fiction, poi acquisita 
da Ward and Lock, che sfiora i mille titoli. Ogni titolo viene di norma stampato 
con una tiratura che si attesta tra le duemila e le seimila copie, ma può talvolta 
raggiungere le ventimila in una sola tranche; le riedizioni, poi, si accavallano a 
ritmi forsennati a distanza di pochi mesi. In questo contesto è più che evidente 
la valenza di richiamo ricoperta dalle copertine, che devono protendersi fuori 
dallo spazio circoscritto dell’edicola e catturare lo sguardo, superficiale e sbri-
gativo, del viaggiatore che precipitosamente raggiunge il binario.
La fretta del viaggio in treno non lascia molto tempo per ponderare il valore 
di un libro prima di comprarlo; i gestori delle edicole, come quelli delle sale risto-
ro, traggono grande vantaggio nell’offrire ai loro clienti qualcosa di caldo e forte, 
qualcosa che possa attrarre l’occhio del passeggero frettoloso e promettere una 
temporanea emozione per alleviare la monotonia del viaggio. […] Scritti per incon-
trare un bisogno momentaneo, aspirando solo a una fugace esistenza, è naturale 
che facciano ricorso a metodi veloci ed effimeri per risvegliare l’interesse nei loro 
lettori: tendono ad agire alla stregua di un cicchetto o di una dose, invece che di 
cibo nutriente, perché l’effetto è più percepibile e immediato.11
L’acquirente ha poco tempo per ponderare, del libro, tanto il contenuto 
quanto la forma. Non ha dunque alcuna importanza quanto sia raffinata la 
copertina, preziose le legature, cesellati i ferri, lucente l’oro. Questi libri sono 
fatti «per incontrare un bisogno momentaneo», confezionati con materiali 
poveri, economici, fragili quanto effimera è la loro destinazione. Per poter 
attrarre l’occhio del viaggiatore è necessaria una coperta illustrata da un’im-
magine che rimandi a un qualche episodio sensazionale contenuto nel volu-
me. Un’immagine «civetta», come si direbbe oggi con lessico giornalistico. Per 
essere davvero efficaci in questa ambizione il mezzo è uno soltanto: il colore.
[Questi libri hanno la forma] della farfalla, con copertine economiche decorate 
da immagini dai colori sgargianti, appese come insegne fuori dalle edicole, promessa 
dello svago che si può godere a loro interno. L’immagine, come il libro, è solitamen-
te di tipo sensazionalistico, annuncio di un qualche episodio elettrizzante a seguire.12
11 Henry Longueville Mansel, Sensation Novels, «Quarterly Review», CXIII, April 1863, pp.  483-
491, reprinted in Id., Letters, Lectures, and Reviews, London, John Murray, 1873, pp. 213-252: 218-219 «The 
exigencies of  railway travelling do not allow much time for examining the merits of  a book before pur-
chasing it; and keepers of  bookstalls, as well as of  refreshment-rooms, find an advantage in offering their 
customers something hot and strong, something that may catch the eye of  the hurried passenger, and 
promise temporary excitement to relieve the dullness of  a journey. […] Written to meet an ephemeral 
demand, aspiring only to an ephemeral existence, it is natural that they should have recourse to rapid and 
ephemeral methods of  awakening the interest of  their readers, striving to act as the dram or the dose, 
rather than as the solid food, because the effect is more immediately perceptible».
12 H.L. Mansel, Sensation Novels, p. 218: «[They have the shape] of  the butterfly, with a tawdry cover, 
ornamented with a highly-coloured picture, hung out like a signboard, to give promise of  the entertain-
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1 Ecco allora che si vengono a distillare, attorno ai chioschi dei giornali 
negli atrii delle stazioni, le prime vere strategie di marketing editoriale, con la 
volontà di costruire un legame con il lettore, un rapporto di fidelizzazione 
vincolato all’editore, alla collana, al genere.13 Questi volumi devono essere 
immediatamente riconoscibili come prodotto editoriale fortemente conno-
tato, elemento essenziale per la sua vendibilità.
yellow-backs: definizione e caratteristiche
Noti come yellow-backs o mustard plasters (o plaisters), questi libri presen-
tano caratteristiche identitarie legate a costanti materiali, fisiche, cromatiche 
e iconografiche, in modo similare a quello in cui, cento anni prima, si era 
affermata la Bibliothèque Bleue e, cento anni più tardi, si affermeranno i gialli, 
i libri rosa, il genere noir.14
La loro prima definizione si deve allo studioso Michael Sadleir che pio-
nieristicamente ha portato gli yellow-backs, un tempo simbolo di un’editoria 
bassa ed economica, all’attenzione di collezionisti e bibliofili.
Yellow-back è il soprannome dato a quella specifica tipologia di volumi economi-
ci in voga dalla metà del secolo scorso, esposti e venduti nelle edicole delle stazioni 
ferroviarie. È solitamente (ma non sempre) un’edizione economica di narrativa; il 
suo colore caratteristico è solitamente (ma non sempre) il giallo – dal quale, nessu-
na sorpresa, deriva il suo nomignolo.15 
Solitamente costa due scellini, tra un decimo e la metà del prezzo delle 
edizioni rilegate in stoffa (clothbound); 16 è sempre, o quasi, in un unico volu-
me; è sempre incluso in collane editoriali, spesso caratterizzate da una impo-
stazione grafica comune; è sempre di piccolo formato, mai superiore all’octa-
vo, ma spesso anche più ridotto (12mo, 16mo, 24mo). Il genere letterario e il 
ment to be had within. The picture, like the book, is generally of  the sensation kind, announcing some 
exciting scene to follow».
13 Si veda Francesca Tancini, L’artista in vetrina. Strategie di autopromozione nell’editoria seriale d’auto-
re. Walter Crane, un caso di studio, in Il peritesto visivo. Copertine e altre strategie di presentazione, a cura di Luca 
Acquarelli, Michele Cogo, Francesca Tancini, numero monografico di «E|C», XIII, 2013, pp. 41-54: 44.
14 Per l’uso del termine yellow-back si veda Edmund Evans, The Reminiscences of  Edmund Evans, ed. by 
Ruari McLean, Oxford, Clarendon Press, 1967, p. 28; per la definizione di mustard plasters si veda Walter 
Crane, An Artist’s Reminiscences, London, Methuen, 1907, p. 75. Si vedano anche Arthur Conan Doyle, 
The Boscombe Valley Mystery, «The Strand Magazine», II, ottobre 1891, pp. 401-416; P.I.E., The Vagaries of  
Book-buyers, III, «Book-lore», I, gennaio 1887, pp. 6-9: 9; «The Publishers’ Circular», 11 giugno 1904, p. 665; 
James Redding Ware, Passing English of  the Victorian Era. A Dictionary of  Heterodox English, Slang, and 
Phrase, London, Routledge, 1909, p. 270.
15 Michael Sadleir, Yellow-backs. Origins and Rise to Power of  the Yellow-back. Facts and Phases of the 
Yellow-back period. Why to Collect Yellow-backs?, in New Paths in Book-collecting. Essays by Various Hands, ed. 
by John Carter, London, Constable, 1934, pp. 127-161: 127 «Yellow-back was the nickname given to the 
particular type of  cheap edition evolved about the middle of  last century for display and sale on railway 
bookstalls. It was usually (but not always) a cheap edition of  fiction; it usually (but not always) cost two 
shillings; its basic colouring was usually (but not always) yellow – to which last characteristic, not surpris-
ingly, it owed its soubriquet».
16 Il prezzo varia, al mutare delle caratteristiche del libro (quantità di pagine, tipologia di legatura, 
numero di colori utilizzati per la stampa della copertina, novità del titolo pubblicato), tra i sei pence e la 
mezza corona. Si noti che, prima del 1971, la valuta britannica non è decimalizzata ed è divisa in pounds 
(£), shillings (s.), pence (d.) così strutturati: £1 = 20s., 1s. = 12 pennies; esistono inoltre monete di diverso 
valore, come la mezza corona, half-crown = 2s. 6d., o la corona, crown = 5s.
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contenuto testuale di questi volumi non sono davvero identitari. È, questa, 
l’epoca del grande romanzo vittoriano, di Charles Dickens, Anthony Trollo-
pe, Mary Elizabeth Braddon; spesso si tratta dunque di narrativa, dei primi 
polizieschi, o di intricate epopee familiari; altrettanto sovente, tuttavia, in 
questa forma editoriale vengono pubblicati manuali, libri di cucina, econo-
mia domestica, giardinaggio, buone maniere, raccolte di poesie, guide turi-
stiche, libri per bambini e scolastici.
Sempre, gli yellow-backs hanno copertina in carta, leggera (wrapper, sewn) 
o incollata su cartone rigido con dorso telato o rinforzato (paper-over-board co-
vers, fancy boards); spesso verniciata con copale protettiva (varnished, enameled, 
glazed), è ottenuta, a macchina, dalla macerazione di paglia, legno, sparto, vi-
mini. Spesso la carta è colorata in pasta o tinta, con il duplice scopo di evitare 
che i piatti si sciupino («il mercato richiede una carta brunita in modo che la 
copertina non si sporchi troppo velocemente – carta gialla verniciata») 17 e di 
coprire le impurità dell’impasto cellulosico. Non sempre, però, si tratta di gial-
lo: anche se di frequente è senape, talvolta presenta una variegata gamma di 
lilla e rosa, di verde e turchese. Soprattutto all’inizio, è semplicemente bianca. 
Molto spesso, se non sempre, la copertina è stampata con tecnica rilievografi-
ca da una o più matrici silografiche o da stereotipie ed è illustrata con episodi 
tratti dal volume o con composizioni tipografiche inserite in fregi e cartigli.18 
Copertina a parte, il contenuto di questi volumi è esattamente il medesimo di 
quelli rilegati in stoffa e il testo è, il più delle volte, stampato dalle medesime 
lastre stereotipiche. Sono infatti frequenti i casi in cui, da un punto di vista 
bibliografico, clothbound e yellow-back sono tecnicamente varianti della stessa 
edizione. Spesso, vengono pubblicati e pubblicizzati simultaneamente («bros-
sura, 1s.; stoffa, 1s. 6s.»); 19 acquistati in stoffa da lettori di classi alte e medio-al-
te, vengono conservati sugli scaffali delle librerie e tramandati alle generazioni 
successive; comprati in carta da viaggiatori di classi medie e medio-basse, ven-
gono il più delle volte distrutti dopo essere stati letti. 
Dalziel Brothers ed Edmund Evans: l’avvento del colore
La vicenda degli yellow-backs ha inizio a Belfast nel febbraio del 1846, quan-
do gli stampatori John Simms e James McIntyre lanciano la collana The Par-
lour Library: due scellini e mezzo per i volumi rilegati in stoffa (clothbound), 
due scellini per le brossure (wrapper) e, dall’anno successivo, uno scellino per i 
cartonati (boards).20 Ma è a Londra che questa intuizione editoriale viene pie-
17 E. Evans, The Reminiscences of  Edmund Evans, p. 26: «The trade required a toned paper so that the 
covers should not soil so quickly – yellow enameled paper».
18 Quantitativamente di minor entità i casi di tecnica litografica applicata a questo genere editoriale. 
Si veda Michael Twyman, A History of  Chromolithography: Printed Colour for All, London – New Castle, 
British Library – Oak Knoll, 2013, pp. 315-317.
19 Ingram, Cooke, and Co.’s New Books for December, «The Publishers’ Circular, Supplement», 25 dicem-
bre 1852, p. 461: «Letters Left at the Pastrycook’s. By Horace Mayhew. Crown 8vo, embellished with Eight 
characteristic Engravings. Wrapper, price 1s.; cloth, 1s. 6s.».
20 Per una trattazione più ampia di questo tema e per una bibliografia di riferimento si vedano i 
fondamentali Ruari McLean, Victorian Book Design & Colour Printing, Oxford, Oxford University Press, 
1963, pp. 22-25, 155-156, e Michael Sadleir, XIX Century Fiction. A Bibliographical Record Based on his own 
Collection, 2 voll., London, Constable, 1951, II, pp. 146-160.
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3 namente sviluppata, tra tutti, dall’editore George Routledge con The Railway 
Library. Molti sono gli stampatori, soprattutto londinesi, che producono que-
ste copertine. Ma due sono le botteghe che più di chiunque altro si specializza-
no negli yellow-backs: i fratelli Dalziel – George (1815-1902) ed Edward (1817-
1905) –, ed Edmund Evans (1826-1905), tutti associati alla bottega dell’incisore 
Ebenezer Landells (1808-1860) che era stato allievo, a Newcastle, di Thomas 
Bewick (1753-1828), colui che per primo aveva esplorato le potenzialità dell’in-
cisione su legno di testa.21 Spesso l’attività di queste due imprese si intreccia e 
si sovrappone con esiti di difficile identificazione, se è vero che nei libri mastri 
di Evans compare la nota: «modifica ai clichés dei Dalziels per adattarli alla 
stampa a colori».22 I fratelli Dalziel sono a capo della più importante bottega 
di tutta Inghilterra: a loro si deve il trasferimento su legno delle illustrazioni di 
Dante Gabriel Rossetti e John Everett Millais per i Poems di Tennyson (1857), 
di Edward Lear per il Book of  Nonsense (1862), di John Tenniel per la Alice di 
Carroll (1865, 1871), e la cosiddetta Dalziel’s Bible Gallery (1881) con tavole di 
Ford Madox Brown, Edward Burne-Jones, William Holman Hunt, Frederick 
Leighton, Frederick Sandys, George Frederick Watts e Simeon Solomon. Del-
le circa 54.000 prove di stampa incollate nei quarantasette volumi depositati 
al British Museum, le centinaia relative agli yellow-backs provano l’alta specia-
lizzazione di questa bottega nell’incisione monocroma più che la competenza 
nella sovrapposizione delle matrici cromatiche.
È lo stampatore Edmund Evans il vero creatore della stampa a colori, co-
lui che ne intuisce prima e meglio di chiunque altro il potenziale per un mer-
cato di massa. Lui solo padroneggia con tale sapienza la capacità di ottenere 
immagini variopinte da una minima quantità di legni. Centinaia le prove di 
stampa per copertine di yellow-backs provenienti dalla bottega di Evans e oggi 
conservate nella John Johnson Collection alla Bodleian Library di Oxford. 
Tutte a colori: un’esplosione di rosso e verde, di carminio e blu, su fondi 
giallo, rosa, lilla, turchese. La sua abilità consiste nello scomporre magistral-
mente la graduata ricchezza cromatica di un disegno ad acquerello, grafite e 
biacca nelle ridotte variabili offerte dall’alternanza di uno o due colori. Indi-
vidua dominanti e derivati, differenzia spessore e trama del tratteggio, amplia 
la gamma di toni mediani, di viola, porpora, smeraldi, marrone, ocra, carne. 
«La piccola realtà di Edmund Evans si trasforma rapidamente in una grande 
azienda di incisione; […] non si esagera se si afferma che l’ottanta per cento 
delle copertine degli yellow-backs prodotte tra il 1855 e il 1865 è prodotto da 
lui».23 A Evans si deve la modalità più compiuta di industrializzazione di que-
sto processo di stampa e, a quanto lui stesso dichiara, l’invenzione della verni-
ce utilizzata per proteggere le copertine. Evans stesso racconta come sia stato 
l’editore Ingram Cooke, che già aveva fondato il settimanale «The Illustrated 
21 Si vedano in particolare George Dalziel – Edward Dalziel, The Brothers Dalziel. A Record of  Fifty 
Years’ Work in Conjunction with Many of  the Most Distinguished Artists of  the Period, 1840-1890, London, 
Methuen, 1901, e E. Evans, The Reminiscences of  Edmund Evans.
22 Si veda il libro mastro dello stampatore Edmund Evans relativo al triennio 1854-1857 rinvenuto 
da chi scrive presso la UNCCH = Louis Round Wilson Special Collections Library, University of  North 
Carolina at Chapel Hill (Z258 .E82), f. 72v: «Touching 2 Casts from Dalziels Bk to suit colour printing».
23 M. Sadleir, Yellow-backs, p. 147: «The small business of  Edmund Evans rapidly developed into a 
great firm of  wood-engravers; […] it is hardly an exaggeration to say that 80 per cent of  the yellow-back 
covers produced between 1855 and 1865 were their work».
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London News», a chiedergli di stampare copertine illustrate in due o tre co-
lori per il nuovo mercato ferroviario. Nasce così quello che viene considerato 
il primo yellow-back mai stampato: Letters Left at the Pastrycook’s di Horace 
Mayhew, pubblicato da Ingram, Cooke, and Co. nel dicembre del 1852.
Anche se certamente esistono antecedenti che possono in varia misura 
strappare il primato a questo titolo, la copertina di Letters Left at the Pastryco-
ok’s, per quanto anonima, ricopre di diritto un ruolo emblematico: stampata 
nelle sole due tinte del rosso e del blu, sovrapposte a formare un fondale 
nero, è un’immagine penetrante e incisiva, invasa in modo efficace da un 
fascio di lettere sulle quali indirizzi e bolli riportano autore e data di pubbli-
cazione (Fig. 2).24 
Evans in persona racconta il procedimento:
I disegni […] vengono incisi su legno; poi vengono stampate due prove, trasfe-
rendo il disegno dal blocco chiave già inciso […] e vengono usate una per stampare 
il rosso, l’altra il blu; il rosso viene inciso in gradazione in modo da ottenere le tinte 
più chiare, come i volti, le mani, ecc.; il blu viene invece inciso per ottenere i risul-
tati migliori per le trame, i motivi decorativi, il cielo, incrociando il blu sul rosso in 
modo da avere buoni effetti di luce e di ombra.25
Non è la sensibilità dell’incisore o del cromista a stabilire quante matri-
ci utilizzare. Si tratta piuttosto, come sempre avviene, di una ragione pret-
tamente economica: sono gli accordi commerciali che intercorrono tra lo 
stampatore e l’editore a definire questo dettaglio estetico. Il colore è necessa-
rio alla copertina per proiettarsi fuori dall’edicola e imporsi sul mercato, ma 
il procedimento della stampa a colori è costoso e il prezzo aumenta all’au-
mentare delle matrici, dei colori, dei passaggi di stampa, dei tempi di asciu-
gatura. Dal prezzario di Edmund Evans emerge chiaramente che il modo più 
efficace per abbassare i costi di produzione è quello di alzare vertiginosamen-
te il numero di copie stampate: una tiratura di 10.000 copertine costa all’edi-
tore 2s. 6d. ogni 1.000 copie, mentre il costo per una tiratura di 1.000 copie 
soltanto arriva a 10s.26 Questo è il motivo per il quale questi volumi vengono 
stampati in molte migliaia di esemplari. Tutti puntualmente esauriti.
Una pinacoteca in edicola: l’altra faccia degli illustrators of the eighteen- 
siXties
Sulle copertine di queste pubblicazioni vendute per uno o due scellini 
nelle edicole delle stazioni, si alternano le matite e i pennelli più importanti 
dell’epoca. Evans scrive:
24 Horace Mayhew, Letters Left at the Pastrycook’s, London, Ingram, Cooke, 1853 [ma 1852], si veda 
la copia UCLA = Charles E. Young Research Library, University of  Los Angeles (Sadleir 3623).
25 E. Evans, The Reminiscences of  Edmund Evans, p. 26: «The drawings […] were engraved on wood: 
then two ‘transfers’ [were taken] from the engraved block, […] and used, one for a Red printing, the other 
for a Blue printing, the Red being engraved in graduation to get the light tints, such as faces, hands, etc. – 
the Blue block being engraved to get the best result of  texture, patterns, or sky, crossing the blue over the 
red to get good effects of  light and shade».
26 Dati desunti dall’analisi del listino prezzi dello stampatore Edmund Evans per il 1868 rinvenuto da 
chi scrive tra i documenti dell’editore George Routledge and Sons nel RKPA = Routledge and Kegan Paul 
Archive, University College London, ora in deposito ai National Archives, Kew (RKP, 1, f. 318).
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5 Gli artisti più famosi del tempo vengono incaricati di fornire disegni poi incisi su 
legno […]. Myles Birket Foster, John Gilbert, Hablot Knight Browne (Phiz), George 
Cruikshank, Harrison Weir, Kenny Meadows, John Absolon, William Stephen Co-
leman, Charles Samuel Keene, Frederick John Skill, Albert H. Warren, Charles H. 
Bennett, Walter Crane, Alfred William Cooper, David Henry Friston, Edward Hen-
ry Corbould, William McConnell, Matt Stretch, William Rainey, Alfred Chantry 
Corbould, Randolph Caldecott, John Sturgess.27
Ma anche Henry Anelay, George Barnard, Thomas Henry Nicholson, 
William Wills, Francis Arthur Fraser, Linley Sambourne, Alfred Crowquill, 
Edward J. Wheeler, Mary Ellen Edwards, Julian Portch, Samuel Luke Fildes, 
James Godwin, Henry Stacy Marks, George Du Maurier, «una lista […] che 
scorre come una chiamata alle armi per gli illustratori degli anni Cinquanta e 
Sessanta».28 Molto presto, tutti gli artisti di una certa popolarità finiscono per 
disegnare copertine di yellow-backs.29 Si tratta, in effetti, dei più noti esponenti 
della cosiddetta Golden Decade dell’illustrazione vittoriana, un decennio che si 
spinge a coprire un lasso di tempo più ampio, compreso tra il 1855 e il 1870.30 
Molti tra loro vengono fatti cavalieri dalla Regina Vittoria, vengono accetta-
ti in grembo alla Royal Academy, alla Royal Watercolour Society, alla New 
Society of  Painters in Water-colours. I disegni eseguiti per gli yellow-backs 
hanno, per questi artisti, finalità di puro sostentamento, realizzati per un ge-
nere editoriale che si colloca all’estremo più basso ed economico del mercato 
librario. Per questa ragione i loro schizzi sono, comprensibilmente, assai di 
rado firmati, come assai di rado vengono documentati nelle autobiografie o 
negli articoli coevi dedicati a queste personalità. Ancor oggi, nessun cenno 
a questa attività viene dato nei testi, numerosi, sull’illustrazione vittoriana e 
degli anni Sessanta. Eppure, le immagini riprodotte sulle copertine colorate 
degli yellow-backs costituiscono spesso la parte un tempo più nota, per quan-
to celata, della loro attività, diffusa dalla vasta e longeva circolazione di questi 
libri sul mercato in decine di migliaia di esemplari.
Per tutti, l’illustrazione inglese degli anni Sessanta è puramente monocro-
ma e coincide con un mondo in bianco e nero che poco rispecchia le esplo-
sioni di colore della pittura preraffaellita e vittoriana o della nascente società 
di massa e dei consumi, fatta di luci e colori nemmeno immaginabili fino a 
qualche decennio prima. Un aspetto fondamentale, questo, per comprendere 
e apprezzare i grandi illustrators of  the Eighteen-Sixties. Le loro illustrazioni per 
gli yellow-backs sono l’altra faccia della medesima medaglia di questa Golden 
Decade che ha fatto grande l’illustrazione inglese. Diviene allora evidente l’im-
portanza anche sociale ricoperta dagli yellow-backs e dalla loro policromatica 
27 E. Evans, The Reminiscences of  Edmund Evans, pp. 26-28: «The popular artists of  the day were asked 
to supply drawings which were engraved on wood».
28 Douglas Ball, Victorian Publishers’ Bindings, London, Library Association, 1985, p. 94: «a list […] 
that runs like a roll call of  the illustrators of  the 1850s and 1860s».
29 Ruari McLean, Collecting Books for their Design. Part 1, «Antiquarian and Book Monthly Review», 
VIII, 1981, 6, pp. 224-227: 224 «soon nearly every popular artist in the country was drawing covers for 
yellow-backs, which continued in fashion until almost the end of  the century».
30 Si veda, per una testimonianza storica e per alcune linee generali, Gleeson White, English Illus-
tration. The Sixties: 1855-70, London, Archibald Constable and Co., 1906; Forrest Reid, Illustrators of  the 
Sixties, London, Faber & Gwyer, 1928; Paul Goldman, Victorian Illustration. The Pre-Raphaelites, the Idyllic 
School and the High Victorians, Aldershot, Lund Humphries, 1996 (2004), p. xiii.
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esistenza nella creazione di un mondo che è, per la prima volta, a colori. Co-
lori accessibili a tutti, al prezzo di uno o due scellini.
Diversi studiosi si sono dedicati appassionatamente agli yellow-backs: Mi-
chael Sadleir, che li ha per così dire scoperti negli anni Trenta del Novecento, 
ne possedeva centinaia nella sua collezione, ora alla Charles E. Young Rese-
arch Library, University of  Los Angeles; 31 Robert Lee Wolff ne ha inclusi, 
nella sua imponente bibliografia sul romanzo vittoriano, molti esemplari, 
oggi allo Harry Ransom Center, University of  Texas, Austin; 32 il matematico 
Chester W. Topp ha dedicato una decina di volumi agli yellow-backs oggi alla 
Stuart A. Rose Manuscript, Archives, and Rare Book Library, Emory Univer-
sity, Atlanta.33 Eppure, pur riconoscendo tutti aspetto identitario di questo 
genere editoriale la presenza di copertine illustrate, nessuno studioso si è mai 
attardato, se non in modo marginale e accessorio, su «dorsi e copertine ma-
gnificamente disegnati», né sulle molte, talvolta eccellenti mani che li hanno 
prodotti.34
déjà vu, a colori
Si tratta, quasi sempre, di lavori non firmati e mai rivendicati dagli arti-
sti e questo può costituire un ostacolo all’identificazione delle mani che si 
sono avvicendate su queste copertine. Tuttavia, in alcuni significativi casi, le 
immagini stampate a colori sugli yellow-backs sono già note, reimpieghi di 
illustrazioni precedentemente pubblicate su periodici coevi – come Once a 
Week, The Cornhill, Good Words –, poi riutilizzate a colori, con l’incisione e la 
stampa di una o due matrici supplementari. Sulle copertine degli yellow-backs 
vengono stampate, ad esempio, silografie di riuso di John Everett Millais 
(1829-1896) – artista accolto in seno alla Royal Academy alla prodigiosa età di 
undici anni, fondatore della confraternita dei Preraffaelliti e infine presidente 
della stessa Royal Academy. È quanto avviene, in particolare, per le sue illu-
strazioni al romanzo Orley Farm di Anthony Trollope, illustrazioni talmente 
incantevoli che Trollope stesso le aveva giudicate le migliori mai realizzate in 
qualsiasi romanzo, in qualsiasi lingua.35 Incise dai fratelli Dalziel e pubblicate 
da Chapman and Hall in fascicoli mensili e poi in volume nel 1862, queste 
matrici vengono reimpiegate, stampate a colori, per le copertine di romanzi 
di altri autori e con altri soggetti.
Una casa colonica – Monkton Grange – fa da sfondo agli episodi di caccia 
di Crumbs from a Sportsman’s Table di Charles Clarke; 36 la lettera di un inna-
31 M. Sadleir, XIX Century Fiction.
32 Robert Lee Wolff, Nineteenth-Century Fiction. A Bibliographical Catalogue Based on the Collection 
Formed by Robert Lee Wolff, Compiled by Robert Lee Wolff, 5 voll., New York, Garland, 1981-1986.
33 Chester W. Topp, Victorian Yellowbacks & Paperbacks, 1849-1905, 9 voll., Denver, Hermitage Anti-
quarian Bookshop, 1993-2006.
34 M. Sadleir, XIX Century Fiction, I, p. xxii: «admirably designed front covers and spines».
35 Michael Mason, The Way We Look Now: Millais’ Illustrations to Trollope, «Art History», I, 1978, 3, 
pp. 309-340: 309 «the best I have seen in any novel in any language».
36 Charles Clarke, Crumbs from a Sportsman’s Table, London, Chapman and Hall, [1868]: si veda 
MARBL = Stuart A. Rose Manuscript, Archives, and Rare Book Library, Emory University (PZ3 .C41 C7 
1868) e la copia, più tarda, BL = British Library (12600.e.7.).
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7 morato, letta alla luce della candela – The Angel of  Light – diviene una delle 
missive che popolano The Ogilvies di Dinah Maria Mulock Craik; 37 la conver-
sazione tra Lady Staveley e Madeline – Never is a very long word – viene riadat-
tata a Slaves of  the Ring di Frederick William Robinson; 38 la contemplazione 
malinconica del protagonista che ha perso tutto quello che possedeva – Lu-
cius Mason, as he leaned on the Gate that was no longer his own – funge da cornice 
emotiva per Found Dead di James Payn (Fig. 3).39 
Non una parola su questi reimpieghi in alcuno dei pur numerosi studi 
dedicati al maestro della pittura vittoriana.40
Oltre alle prove di Millais, altri e numerosi sono gli esempi, finora mai 
rilevati, di silografie di riuso desunte dalle illustrazioni interne, monocrome, 
di fascicoli o volumi, successivamente ristampate a colori sugli yellow-backs. 
Molte copertine ereditano le proprie illustrazioni dal frontespizio, mono-
cromo, che ha accompagnato la prima pubblicazione del testo. Tipicamente 
infatti, nella prassi editoriale vittoriana, i romanzi vengono prima pubblica-
ti in tre tomi (triple-decker); successivamente, di solito a distanza di un paio 
di anni, escono in volume singolo (one volume edition) con legatura in stoffa 
(clothbound); uno o due anni dopo, ma talvolta anche contemporaneamente, 
il titolo esce con legatura in carta colorata illustrata (yellow-back). In questo 
caso, molto spesso lo yellow-back prende a prestito, dal clothbound, il f ronte-
spizio stampato con l’aggiunta di una o due matrici per il colore. Il nome 
dell’artista non viene mai riportato e solo di rado un lacerto della firma o del 
monogramma inciso sul legno del frontespizio viene salvato dalle operazioni 
di decurtazione dei margini e di riadattamento alle dimensioni della coperta.
Tra questi reimpieghi occorre senz’altro ricordare le illustrazioni del mae-
stro della Idyllic School, George John Pinwell (1842-1875).41 Ad esempio, il fron-
tespizio inciso su suo disegno da Joseph Swain (1820-1909) per It is Never too 
Late to Mend di Charles Reade – pubblicato in volume da Bradbury and Evans 
nel 1868, datato «68» a fianco del monogramma –, viene riproposto in coperti-
na dello yellow-back con il medesimo titolo, dopo essere stato opportunamente 
rifilato nel margine inferiore, con la perdita della firma dell’incisore (Fig. 4).42 
Lo stesso avviene per gran parte dei romanzi di Reade pubblicati da Brad-
bury and Evans nella collana Charles Reade’s Novels nel 1868-1869, con fron-
37 Dinah Maria Mulock Craik, The Ogilvies, London, Chapman and Hall, [1865]: si veda la copia, 
più tarda, MARBL (PZ3 .C68 O35 1880).
38 Frederick William Robinson, Slaves of  the Ring, London, Chapman and Hall, [1870]: si veda la 
copia presso la University of  Victoria Libraries (PR5233 R146S55) e la prova di stampa per l’edizione suc-
cessiva presso la Brigham Young University, Magee Collection, Provo (655.744 Y38, folder 1).
39 James Payn, Found Dead, London, Chapman and Hall, [1870]: si vedano le due copie MARBL 
(PZ3 .P38 F68 1870 e quella più tarda senza numero di inventario). Il riuso, in questo e in altri casi, di 
una illustrazione creata per un altro testo contraddice molte delle considerazioni avanzate a proposito di 
questa immagine in Paul Raphael Rooney, Railway Reading and Late-Victorian Literary Series, New York, 
Routledge, 2018, p. 81.
40 Nemmeno il dettagliato lavoro di Paul Goldman, che riporta ampiamente riusi e ristampe, ne fa 
alcun cenno; si veda Paul Goldman, Beyond Decoration. The Illustrations of  John Everett Millais, London – 
New Castle, British Library – Oak Knoll, 2005.
41 P. Goldman, Victorian Illustration, pp. 119-123, e Donato Esposito, Frederick Walker and the Idyllists, 
London, Lund Humphries, 2017, pp. 61-89.
42 Charles Reade, It is Never too Late to Mend, London, Bradbury and Evans, 1868: per il clothbound 
si veda BL (12604.d.5.); per lo yellow-back si veda AP = The Athenaeum of  Philadelphia (senza numero di 
inventario) e MARBL (PZ3 .R44 I85 1886).
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tespizi illustrati da diversi artisti, incisi da Swain, poi ripubblicati come yel-
low-backs negli anni Ottanta: il f rontespizio su disegno di Helen Paterson per 
The Course of  True Love Never Did Run Smooth,43 quello di Mary Ellen Edwards 
per Love Me Little, Love Me Long,44 di Samuel Luke Fildes per Griffith Gaunt,45 
di George Du Maurier per Foul Play,46 di William Small per Christie Johnsto-
ne,47 di Charles Keene per The Cloister and the Hearth.48
Allo stesso modo, una delle dodici illustrazioni realizzate, ancora, da 
Charles Samuel Keene (1823-1891)  – autodidatta anticonvenzionale la cui 
freschezza di tratto si avvicina a esiti calcografici – per The Boy Tar di Mayne 
Reid viene riproposta stampata su carta, a colori, oltre venti anni dopo, da 
Routledge.49 E sempre a Charles Keene si deve il f rontespizio per The Double 
Marriage di Charles Reade, siglato nell’angolo in basso a destra, ristampato 
in rosso e blu su carta gialla da Chatto and Windus, con margine inferiore 
ampiamente decurtato e perdita del monogramma.50 
Similmente avviene per le molte tavole di Walter Crane (1845-1915), ar-
tista che rivoluzionerà l’illustrazione per l’infanzia trasformando gli albi il-
lustrati per bambini in oggetti d’arte. Stampati prima in bianco e nero, in 
edizioni rilegate in stoffa, i suoi disegni vengono poi tradotti a colori sulle 
copertine di Charlie Thornhill di Charles Clarke,51 House of  Elmore di Frederick 
William Robinson,52 Broken to Harness di Edmund Yates,53 John Law di Wil-
liam Harrison Ainsworth,54 Miss Mackenzie di Anthony Trollope.55
43 Charles Reade, The Course of  True Love Never Did Run Smooth, London, Bradbury and Evans, 
1868: per il clothbound si veda BL (12604.d.8.); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .R44 C68 1885) e AP 
(senza numero di inventario).
44 Charles Reade, Love Me Little, Love Me Long, London, Bradbury and Evans, 1868: per il clothbound 
si veda BL (12604.d.4.); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .R44 L6 1882).
45 Charles Reade, Griffith Gaunt, London, Bradbury and Evans, 1869: per il clothbound si veda BL 
(12604.d.2.); per lo yellow-back si veda AP (senza numero di inventario).
46 Charles Reade, Foul Play, London, Bradbury and Evans, 1869: per il clothbound si veda BL 
(12604.d.1.); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .R44 F6 1894).
47 Charles Reade, Christie Johnstone, London, Bradbury and Evans, 1868: per il clothbound si veda BL 
(12604.d.10.); per lo yellow-back si veda AP (senza numero di inventario).
48 Charles Reade, The Cloister and the Hearth, London, Bradbury and Evans, 1868: per il clothbound si 
veda BL (12604.d.9.); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .R44 C4 1885 e PZ3 .R44 C4 1890).
49 Mayne Reid, The Boy Tar, London, Kent, 1860 [1859]: per il clothbound si veda BL (12707.c.30.); 
per lo yellow-back si veda BL (12805.x.10.), non analizzato di persona. Si veda Joseph Pennell, The Work 
of  Charles Keene. With an Introduction & Comments on the Drawings Illustrating the Artist’s Methods, London, 
Bradbury, Agnew, 1897, p. 280.
50 Charles Reade, The Double Marriage, London, Bradbury and Evans, 1868: per il clothbound si veda 
BL (12604.d.7.); per lo yellow-back si veda AP (senza numero di inventario). 
51 Charles Clarke, Charlie Thornhill, London, Chapman and Hall, 1864: per il clothbound si veda BL 
(RB.23.a.5099); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .C41 C5 1866).
52 Frederick William Robinson, The House of  Elmore, London, Chapman and Hall, 1864: per il cloth-
bound si veda BoL = Bodleian Library, University of  Oxford (250 s.140); per lo yellow-back si veda MARBL 
(PZ3 .R64 H6 1865).
53 Edmund Yates, Broken to Harness, London, John Maxwell, 1865: per il clothbound si veda BL 
(12618.g.12); per lo yellow-back si veda MARBL (PZ3 .Y3 B7 1870).
54 William Harrison Ainsworth, John Law, London, Chapman and Hall, 1866: per il clothbound si 
veda la copia sul mercato antiquario (Bath, Rooke Books, cat. no. 28000); per lo yellow-back si veda MAR-
BL (PZ3 .A55 J6 1867).
55 Anthony Trollope, Miss Mackenzie, London, Chapman and Hall, 1866: per il clothbound si veda la 
copia, più tarda, presso le Univeristy of  Toronto Libraries (PR5684 .M5 1875); per lo yellow-back si veda la 
copia sul mercato antiquario (London, Jarndyce, cat. no. 77350).
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9 Illustrare e stampare a colori
Ma l’aspetto più interessante delle copertine degli yellow-backs si presen-
ta quando le illustrazioni vengono eseguite espressamente per questo gene-
re editoriale. Se l’utilizzo di materiali iconografici di reimpiego consente di 
economizzare sui costi di disegno e incisione, difficilmente questo permette 
di poter contare su immagini calzanti. Laddove invece editore e stampatore 
concepiscano un progetto coerente, individuando artisti adatti e commissio-
nando loro immagini specifiche, si assiste alla messa a punto delle prime ru-
dimentali strategie pubblicitarie dell’editoria di massa. 
I documenti attestano l’esistenza di tecniche consapevoli per attrarre l’at-
tenzione del potenziale acquirente, ad esempio quando lo stampatore e im-
presario Edmund Evans chiede all’illustratore Walter Crane di esagerare il 
trattamento del soggetto per renderlo più interessante,56 o ancora quando gli 
suggerisce di introdurre, nell’immagine, alcune ragazze avvenenti,57 o infine 
quando propone di selezionare il brano da ritrarre da un episodio presen-
te anche nella commedia, dal medesimo tema, in scena in quel momento 
all’Olympic, in modo che lo spettatore possa riconoscere sul piatto anteriore 
del volume un dettaglio a lui già noto.58
Qualora la commissione sia specifica per questa tipologia editoriale, i di-
segni dimostrano, anche da un punto di vista tecnico e materiale, di essere 
eseguiti tenendo conto delle caratteristiche del mezzo con il quale verranno 
poi stampati. Se raffrontati alle prove monocrome eseguite per periodici o 
volumi, nei disegni per gli yellow-backs le campiture sono più ampie, i trat-
teggi si dipanano e divengono meno invasivi, la gamma tonale si appoggia, 
più che all’ispessirsi del chiaroscuro, alle variazioni cromatiche prodotte dal-
le aree sovrapposte di colore e di nero. Gli schizzi preparatori per gli yel-
low-backs sono inequivocabili in questo senso. Su carta da schizzo o su matri-
ce lignea,59 presentano un trattamento simile a quello della gravure de teinte 
della scuola di Gustave Doré, una modalità incisoria che interpreta e traduce 
con i segni netti del bulino la nebulosa variazione tonale espressa dagli artisti 
con i mezzi mutevoli del pennello, del carbone, della biacca. Disegni e legni 
presentano dunque un impasto denso ottenuto con un acquerello lavorato a 
corpo, con forti rialzi per le zone che sfuggono alle sovrapposizioni e intensi 
affondi di nero per le aree di maggior profondità. Le modulazioni del tratteg-
56 Si veda JRUL = John Rylands University Library, Manchester (WCA/2/2/2, ff. 1-2), lettera di 
Evans a Crane, datata 9 giugno 1864: «make [the drawing] as interesting as possible – even if  you exagger-
ate – the publishers are anxious to have a good cover for this. If  you can find a more telling subject do it».
57 Si veda JRUL (WCA/2/2/2, ff. 2-5), lettera di Evans a Crane, non datata (ma [1868]): «Introduce 
some pretty girls!».
58 Si veda JRUL (WCA/2/2/1, f. 62), lettera di Evans a Crane, datata 8 ottobre 1866: «to be taken 
from the play now performing at the Olympic, will you run through the book and then see the play and 
do a scene from the play that is also in the book».
59 A quanto risulta, l’unica matrice originale non incisa per uno yellow-back sopravvissuta fino ai 
nostri giorni è stata rinvenuta da chi scrive presso la HL = Houghton Library, Harvard University, Cam-
bridge (MA), nella collezione di Philip Hofer (TypR-30). Commissionato dallo stampatore Edmund Evans, 
il disegno è stato realizzato nel 1858 dall’artista Myles Birket Foster per una copertina del volume Wild 
Flowers. Per una trattazione delle problematiche connesse a questo blocco silografico si veda Francesca 
Tancini, New Sources for Victorian Illustrated Popular Books, in New Sources for Book History. Atti del convegno 
internazionale (28 novembre 2017), a cura di Laura Carnelos, Cristina Dondi, Stephen Parkin, in stampa. 
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gio e delle zone d’ombra spettano all’incisore che, esperto della sovrastampa 
delle diverse matrici e del peculiare effetto finale dato dalla stratificazione dei 
colori, del nero e della tonalità della carta, sa come dosare il tratteggio per 
non sovraccaricare eccessivamente l’immagine.
Alla base di tutto questo c’è evidentemente anche una ragione economi-
ca. Il compenso per l’artista varia, come è ovvio, a seconda della complessità 
del disegno. La paga media per un disegno di copertina per uno yellow-back, 
da incidere e stampare in due o tre colori, è, negli anni Cinquanta, di circa £2, 
mentre un disegno per una pagina di settimanale, in bianco e nero, come ad 
esempio «The Illustrated London News», viene pagato fino a £18, un prezzo 
di gran lunga superiore rispetto a quanto comporterebbe un mero calcolo 
dimensionale – la copertina di uno yellow-back è grande circa un quarto della 
doppia pagina di un settimanale. 
Diverse sono le professionalità che si alternano su queste matrici, dall’au-
tore dell’immagine principale a colui che la riporta sul legno, all’artigiano 
specializzato in cieli o mari, a quello responsabile dei titoli e del lettering, 
delle cornici decorative, dei dorsi e dei piatti inferiori. Ad esempio, attorno 
alla copertina di The Bravo si alternano l’artista Thomas Henry Nicholson 
(?-1870) (disegno di copertina), l’incisore John Greenaway (legni del fronte 
e del retro) e la bottega di George Bonner (titoli).60 Quando lavora per gli 
yellow-backs, l’artista lascia all’incisore piena libertà interpretativa del proprio 
disegno, abbozzato con le sole indicazioni dei punti di massima luce e mas-
sima ombra, e con poche note cromatiche. Una modalità, questa, che con-
sente anche all’incisore di lavorare più velocemente e senza il timore delle 
frequenti accuse di fraintendere e tradire il pensiero dell’artista.
Senza dubbio, artigiani sapienti come Edmund Evans preferiscono lavo-
rare con disegnatori che possono lavorare tenendo in considerazione le pos-
sibilità tecniche di riproduzione, disegnatori che abbiano ricevuto una for-
mazione specifica come incisori.61 Come Myles Birket Foster, l’amico di una 
vita, o Walter Crane, forse il suo collaboratore più noto.
Gli artisti vengono pagati per il solo disegno e questo li mette in una 
posizione molto differente rispetto a quella degli autori dei testi pubblicati, 
che negoziano diritti e modalità di riproduzione direttamente con gli editori. 
Gli illustratori invece, quando cedono le loro opere, rinunciano alla possibi-
lità di disporne e perdono il controllo dell’uso al quale è sottoposto il loro 
lavoro. Le matrici e i clichés da esse ottenuti restano in possesso dell’edito-
re, depositati presso la bottega dello stampatore, e vengono riutilizzati più 
volte in destinazioni differenti e talvolta molto distanti dal testo per il quale 
vengono originariamente realizzati. Inoltre, i costi vivi della produzione di 
un’immagine sono da suddividersi tra le varie personalità che a diverso titolo 
60 J.F. Cooper, The Bravo, London, Routledge, 1854, si veda UCLA (Sadleir 3489 2); per le personal-
ità coinvolte si veda UNCCH (Z258 .E82), f. 33r: «T.H. Nicholson | 44 Holywell St Westminster […] | 
1854 | Sep 30 | Drawing […] Bravo & Back [Cover] – 2/10/0», f. 2v: «John Greenaway | 4 Wine Office 
Court […] | 1854 | Sep 16 | Colour Bk | “Bravo” – 0/15/0 | Small part Back of  Bravo – 0/6/0 | Colour 
Bk Do – 0/6/0», f. 23r: «George Bonner | 4 West Terrace Albert St Newington Butts | […] | 1854 | Sep 
28 | [Eng Title] Bravo – 0/4/0». Si tratta evidentemente di un omonimo del più noto George Wilmot 
Bonner (1796-1836). 
61 Martin Hardie, English Coloured Books, London – New York, Methuen – Putnam, 1906, p. 272: 
«The […] artists now in question worked with an eye to the possibilities of  reproduction».
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1 intervengono nella realizzazione e confezione del libro con copertina illu-
strata. Può essere sorprendente, per l’occhio moderno, come i costi vengano 
suddivisi: all’artista che realizza il disegno viene solitamente retribuita una 
cifra pari alla metà del compenso riservato all’incisore, mentre i costi della 
stampa sono fino a cinque volte superiori. Ad esempio, l’editore Nathaniel 
Cooke può pagare un’illustrazione di copertina £3 per il disegno (una cifra di 
cui l’artista percepisce soltanto una parte, essendo detratta una percentuale 
per lo stampatore che funge da intermediario tra l’editore e l’illustratore), 
£4 per l’incisione dell’immagine su due matrici lignee e £10 per la stampa di 
10.000 copertine in due passaggi, uno per ogni matrice.62
Caleidoscopiche visioni: dal pattern alla fantasmagoria 
Il primo periodo di vita di questo genere editoriale è senza dubbio quello 
più innovativo. Sono i primi anni Cinquanta. Il campo è ancora vergine, aper-
to alla sperimentazione più sfrenata. La sfida è riuscire a ottenere il massimo 
risultato con un numero molto ridotto di passaggi di stampa (workings). Le 
primissime prove sono monocrome: blu su carta azzurra (tutta la pionieri-
stica collana Routledge’s Railway Library, dal 1849), verde scuro su verde chia-
ro (Traits and Stories of  the Irish Peasantry),63 nero su vermiglio (A Bundle of  
Crowquills),64 e così via. Oppure, sono a due tinte: nero e rosso su carta bianca 
(The Lofty and the Lowly),65 gialla (The Comic English Grammar),66 azzurra (The 
Two Admirals),67 viola e rosso su carta gialla (The Curse of  Gold),68 nero e verde 
su carta magenta (The Pathfinder),69 o gialla (We Are All Low People There).70 
Molte di queste prime copertine presentano disegni geometrici, pattern 
decorativi, reminiscenze orientaleggianti, in perfetta consonanza con il clima 
eclettico del tempo. Mentre la Great Exhibition apre i battenti al Crystal Pa-
lace, nel 1851, l’umorista poliedrico Alfred Crowquill (pseudonimo di Alfred 
62 Per un esempio si veda UNCCH (Z258 .E82), f. 25r: «Birket Foster | Marsden Villa Clifton Road 
St John’s Wood | […] | Cover Log of  the Water Lily – 2/0/0», f. 50v: «Nathaniel Cooke | […] April […] | 
Drawing Wrapper – Log Water Lily – 3/0/0 | Engraving 2bks – Do – 4/0/0 | 6 Casts – Do & Backs – 
1/1/0 | […] Printing – 10.000 Wrappers Do [Log Water Lily] – 10/0/0».
63 William Cartleton, Traits and Stories of  the Irish Peasantry, London, Routledge, 1853, con disegno 
di Hablot Knight Browne (Phiz): si veda UCLA (Sadleir 3465 2). Per l’attribuzione si veda M. Sadleir, XIX 
Century Fiction, II, p. 24.
64 Alfred Crowquill, A Bundle of  Crowquills, London, Routledge, 1854, con disegno dell’autore: si 
veda UCLA (Sadleir 3496a). 
65 Maria Jane McIntosh, The Lofty and the Lowly, London, Routledge, 1855: si veda UCLA (Sadleir 
3628). L’assetto decorativo va attribuito a Crowquill – si veda il disegno preparatorio, per The City of  the 
Sultan, PML = Pierpont Morgan Library, New York (1986.2192) –, mentre i titoli a William Stephen Cole-
man – si veda UNCCH (Z258 .E82), f. 34r: «1855 | Jan | Design […] Do [Title] Lofty & Lowly – 0/3/6».
66 Percival Leigh, The Comic English Grammar, London, Bentley, 1852, con disegno di Crowquill: si 
veda il disegno preparatorio PML (1986.2213) e la copia a stampa MARBL (PZ3 .L384 C6 1852).
67 James Fenimore Cooper, The Two Admirals, London, Routledge, 1854: si veda il disegno prepara-
torio in nero e blu su giallo PML (1986.2160) e la copia UCLA (Sadleir 3489 17).
68 Robert William Jameson, The Curse of  Gold, London, Routledge, 1854: si veda il disegno prepara-
torio di Crowquill, in nero e verde su carta gialla PML (1986.2197) e la copia BoL (249 t.66).
69 James Fenimore Cooper, The Pathfinder, London, Routledge, 1855: si vedano il disegno preparato-
rio di Crowquill PML (1986.2197) e la copia UCLA (Sadleir 3489 11 7).
70 Samuel Phillips, We Are All Low People There, London, Routledge, 1854: si veda il disegno prepara-
torio di Crowquill presso PML (1986.2227) e la copia UCLA (Sadleir 3652). La copertina è firmata, come 
riportato anche da M. Sadleir, XIX Century Fiction, II, p. 65.
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Henry Forrester, 1804-1872) produce decine di disegni, molti dei quali oggi 
alla Pierpont Morgan Library di New York, che sembrano carte da parati, 
viluppi di ferro battuto, preziose oreficerie. Non stupisce allora che uno degli 
antecedenti di questi yellow-backs venga creato proprio dal sovrintendente 
alla Great Exhibition, Owen Jones (1808-1874) – designer, architetto e mas-
simo arbitro di gusto dell’epoca vittoriana, che in questi anni pubblicherà la 
sua The Grammar of  Ornament. Nel 1847, per la prima uscita della collana The 
Parlour Library di Simms e McIntyre, disegna, in oro e rosso su carta gialla, la 
copertina di The Black Prophet che, a un solo scellino, si pone come modello 
per gli yellow-backs che verranno.71
Dai primi disegni semplificati – moltissimi dei quali da attribuirsi appunto 
ad Alfred Crowquill  – si arriva a composizioni, sempre a due colori, pro-
gressivamente più complesse, nelle quali il legno chiave è inciso in modo da 
assolvere alla doppia funzione di linea di demarcazione e insieme colore di 
riempimento. Così per Letters Left at the Pastrycook’s. Così anche per la prima 
copertina che si possa correttamente definire illustrata: The Log of  the Wa-
ter Lily, racconto di viaggio tra Reno, Mosella e Danubio, con un paesaggio 
fluviale alle prime luci dell’alba, reso con i due soli toni di ocra e di blu.72 La 
copertina è incisa e stampata da Evans per Ingram Cooke; a Myles Birket 
Foster (1825-1899) si deve il disegno preparatorio, oggi alla Manchester City 
Gallery, incluso in un taccuino che l’artista stesso aveva donato alla nipote 
Mary Spence Brown, detta Polly, in occasione del suo matrimonio con lo 
stesso Edmund Evans (Fig. 5).73 
Così avviene con Wolfert’s Roost, in blu e marrone su bianco, su disegno di 
William Stephen Coleman (1829-1904); 74 con The Heathcotes, in nero e blu su 
giallo, su disegno di Crowquill; 75 con Captain Canot, in nero e blu su bianco, 
su disegno di Henry Anelay (1817-1883); 76 con Legends of  the Black Watch, in 
nero e rosso su giallo, su disegno di Phiz; 77 con Last Days of  Pompeii, in blu e 
rosso su giallo, su disegno che qui si attribuisce a Briket Foster (Figg. 6-7).78 
Ancora, così avviene anche per le copertine di collana, stampate in due 
colori, che prevedono l’uso di titoli mobili espressamente commissionati, 
come per le Cooper’s Naval Novels – disegnate da Coleman, stampate in mar-
71 William Carleton, The Black Prophet, Belfast-London, Simms and McIntyre, 1847, si veda la copia 
BL (12614.bb.52.).
72 Robert Blachford Mansfield, The Log of  the Water Lily, London, Nathaniel Cooke, 1854, si veda 
la copia BL (10106.f.18.).
73 Si veda il disegno nel taccuino presso MCG = Manchester, Manchester City Gallery (1947.286/61a), 
recante iscrizione «To Mary Brown from her uncle Birket Foster – 1864» e contenente una cinquantina di 
disegni di mani diverse molti dei quali preparatori per yellow-backs.
74 James Grant, Wolfert’s Roost, London, Routledge, 1855: si veda UCLA (Sadleir 3599 2); il disegno 
di copertina è da attribuire a Coleman come risulta da UNCCH (Z258 .E82), f. 34r: «1855 | Feb 10 | Cover 
Wolferts Roost – 1/10/0» e f. 76v: «1855 | March | […] Drawing Wolferts Roost Cover – 1/15/0».
75 J.F. Cooper, The Heathcotes, London, Routledge, 1854; per l’attribuzione a Crowquill si veda il 
disegno preparatorio in nero e blu su giallo PML (1986.2175) e la copia UCLA (Sadleir 3489 6).
76 Brantz Mayer, Captain Canot, London, Routledge, 1855: si veda BoL (249.t.223); il disegno è 
ripetuto in frontespizio, firmato; si veda UNCCH (Z258 .E82), f. 21v: «1854 | Sep 21 | Design Wrapper 
Capt.n Canot – 2/10/0».
77 James Grant, Legends of  the Black Watch, London, Routledge, Warne, and Routledge, 1859: si veda 
UCLA (Sadleir 3563). Per l’attribuzione si veda M. Sadleir, XIX Century Fiction, II, p. 44.
78 Edward Bulwer Lytton, The Last Days of  Pompeii, London, Routledge, 1858: si veda UCLA 
(Sadleir 3460a 1).
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3 rone e blu su carta bianca (Miles Wallingford, The Pilot, Homeward Bound) o 
azzurra (Eve Effingham, Afloat and Ashore) 79 –, o le Cooper’s Indian Tales – su 
disegno di John Gilbert (1817-1897), in arancio e blu su carta bianca (The Last 
of  the Mohicans e Oak Openings), gialla (The Pioneers e Deerslayer), azzurra (Sa-
tanstoe), o rosa (Heathcotes).80 Altri titoli, inclusi nelle Fenimore Cooper’s Novels, 
hanno invece disegni di copertina differenti, ma stile grafico unitario e palet-
te cromatica coerente – The Spy, firmato da Henry Anelay, in rosso e blu, The 
Headsman e The Bravo, entrambi su disegno di Thomas Henry Nicholson, in 
rosso e nero.81
Sempre a due colori – rosso e nero su carta gialla – anche i molti fogli di 
Phiz (pseudonimo di Hablot Knight Browne, 1815-1882) oggi a Manchester 
e preliminari a decine di yellow-backs, in cui le ampie campiture a pastello co-
lorato rendono visibile una diversa faccia della freschezza ironica del grande 
umorista, fino a qui noto solo per le sue illustrazioni in bianco e nero.82
Nell’arco di pochi anni, le tecniche di stampa si perfezionano e si raggiun-
ge una precisione sempre maggiore nella messa a registro delle matrici per le 
diverse sovrastampe: alle due tinte iniziali si aggiunge presto il terzo colore, 
che rende autonomo il legno chiave dalla funzione cromatica, ampliando lo 
spettro e consentendo un maggior dettaglio di disegno e di narrazione e una 
più libera composizione dell’immagine (Fig. 8). 
Quelli citati anche in questo scorcio di titoli relativi al primo decennio 
di vita degli yellow-backs, sono nomi di estrema importanza per la pittura e 
la grafica vittoriane: da Alfred Crowquill a John Gilbert, da Phiz a William 
Stephen Coleman, da Thomas Henry Nicholson a Henry Anelay, da Charles 
Keene a Myles Birket Foster. A scavare tra i documenti d’archivio, decine 
sono le copertine che possono essere assegnate a questi e ad altri nomi, deci-
ne i disegni che possono essere ricondotti a risultati a stampa, decine le prove 
che possono essere, di conseguenza, datate e inserite in un preciso contesto 
79 J.F. Cooper, Miles Wallingford, London, Routledge, 1854, si veda UCLA (Sadleir 3489 9); J.F. Cooper, 
The Pilot, London, Routledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 12); J.F. Cooper, Homeward Bound, or, The 
Chase, London, Routledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 7). Per l’attribuzione a Coleman si veda UNC-
CH (Z258 .E82), f. 34r: «1854 | Aug 31 | Drawing Wrapper Coopers Naval Novels – 1/15/0». J.F. Cooper, 
Eve Effingham, London, Routledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 4); J.F. Cooper, Afloat and Ashore, 
London, Routledge, 1856, si veda UCLA (Sadleir 3489 1).
80 J.F. Cooper, The Last of  the Mohicans, London, Routledge, 1854, si veda UCLA (Sadleir 3489 8); 
J.F. Cooper, Oak Openings, London, Routledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 10); J.F. Cooper, The 
Pioneers, London, Routledge, 1854, si veda UCLA (Sadleir 3489 13); J.F. Cooper, Deerslayer, London, Rout-
ledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 3); J.F. Cooper, Satanstoe, London, Routledge, 1856, si veda 
UCLA (Sadleir 3489 14); J.F. Cooper, Heathcotes, London, Routledge, 1855, si veda BoL (249 z.394). Per 
l’attribuzione a Gilbert si veda il disegno preparatorio MCG (1947.286/63b).
81 J.F. Cooper, The Spy, London, Routledge, 1855, si veda BoL (249 z.394); J.F. Cooper, The Heads-
man, London, Routledge, 1855, si veda UCLA (Sadleir 3489 5), con monogramma; J.F. Cooper, The Bravo, 
London, Routledge, 1854, si veda UCLA (Sadleir 3489 2) e UNCCH (Z258 .E82), f. 33r: «1854 | Sep 30 | 
Drawing […] Bravo & Back [Cover] – 2/10/0 | Headsman [Cover] – 2/0/0» e f.72v.
82 Frederick Marryat, The King’s Own, London, Routledge, 1856, si veda UCLA (Sadleir 3618 4) 
e, per l’attribuzione a Phiz, il disegno MCG (1947.286/37c: Sailor Pointing to Cabin Boy in a Ship’s Hold); 
Catherine Crowe, Light and Darkness, London, Routledge, 1856, si veda UCLA (Sadleir 3495) e MCG 
(1947.286/35b: Dog Peering at Man Drowning in a Well); Frederick Marryat, Newton Forster, London, Rout-
ledge, 1856, si veda UCLA (Sadleir 3618 6) e MCG (1947.286/37e: Two Runaway Pigs Knocking over a 
Man and Woman); Frederick Marryat, The Pacha of  Many Tales, London, Routledge, 1856, si veda UCLA 
(Sadleir 3618 7) e MCG (1947.286/35a: Bearded Man Conversing with a Pasha); Frederick Marryat, Rattlin 
the Reefer, London, Routledge, 1856, si veda UCLA (Sadleir 3591:I 4) e MCG (1947.286/37a: Small Man in 
Top Hat Arguing with a Country Yokel); per l’attribuzione di quest’ultimo titolo si veda anche M. Sadleir, 
XIX Century Fiction, II, p. 49.
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storico, artistico, produttivo e sociale. Vengono così ad arricchirsi, quando 
non a rivoluzionarsi, le personalità di artisti di primissimo piano per l’arte vit-
toriana che, fino a oggi, sono state osservate soltanto attraverso lo sguardo 
monocromo e ricercato dei Sixties.
Moltissimi potrebbero essere gli esempi della raggiunta, compiuta per-
fezione nel riprodurre disegno e gamma cromatica, con la possibilità di una 
totale sovrapponibilità di schizzi e risultati a stampa.
L’effetto è in tutto equiparabile a quello ottenuto, molti decenni dopo, 
grazie alla scomposizione tri e quadricromica del colore e all’introduzione 
del retino di stampa. Il risultato è il definitivo tramonto del bianco e nero e 
l’affermarsi indiscusso del colore – della grande arte a colori – acquistabile da 
tutti, per pochi soldi, alla fermata del treno.
Riassunto – Summary
In Inghilterra, dagli anni Quaranta dell’Ottocento, lo sviluppo del trasporto 
ferroviario crea una nuova tipologia di pubblico: per alleviare la noia delle inter-
minabili ore di viaggio nasce la moderna editoria di massa, libri che catturano lo 
sguardo del viaggiatore con le loro copertine, illustrate da immagini variopinte e 
attraenti. Sono i cosiddetti yellow-backs, volumi economici in brossura o cartonati 
che riproducono a colori sul fronte anteriore illustrazioni realizzate dagli artisti più 
importanti del tempo, dagli illustrators of  the Eighteen-Sixties come John Everett Mil-
lais, Myles Birket Foster, Alfred Crowquill, John Gilbert, fino ad ora noti soltanto 
per la loro produzione monocroma. Le loro illustrazioni per gli yellow-backs sono 
l’altra faccia della medesima medaglia di questa Golden Decade che ha fatto grande 
l’illustrazione inglese.
In England, from the 1840s onwards, the development of  railway transport led 
to the creation of  a new reading public. To while away the boredom of  long jour-
neys, modern mass publishing was born: books with bright colourful covers were 
designed to catch the eye of  the hurried travellers. Yellow-backs, as they were called, 
were cheap books bound in wrappers or cardboard; the front covers reproduced 
illustrations drawn by the most important artists of  the time, the ‘Illustrators of  
the 1860s’ such as John Everett Millais, Myles Birket Foster, Alfred Crowquill, John 
Gilbert, who had hitherto been known only through black and white images. Their 
illustrations for the yellow-backs are another aspect of  the Golden Decade of  Victori-
an illustration.
Fig. 1. Nathaniel Parker Willis, Pictures of Society and People of Mark, London, Ward, Lock, and Tyler, 1871. 
Copertina incisa e stampata in rosso, verde e nero su carta gialla da Edmund Evans su disegno di Walter Crane 
(Provo (UT), Brigham Young University, 655.744 Y38).
Fig. 2. Horace Mayhew, Letters Left at the Pastrycook’s, London, Ingram, Cooke, 1853 [ma 1852]. Copertina 
incisa e stampata in rosso e blu su carta bianca da Edmund Evans su disegno anonimo (Los Angeles (CA), Charles 
E. Young Research Library, University of Los Angeles, Sadleir 3623 3).
Fig. 3. Frederick William Robinson, Slaves of the Ring, London, Chapman and Hall, 1870. Copertina incisa 
dai fratelli Dalziel e stampata in rosso, blu e nero su carta azzurra su disegno di John Everett Millais (Provo 
(UT), Brigham Young University, 655.744 Y38).
Fig. 4. Charles Reade, It is Never too Late to Mend, London, Bradbury and Evans, 1868. Copertina incisa da Joseph 
Swain e stampata in rosso, verde e nero su carta gialla su disegno di George John Pinwell (Philadelphia (PA), 
The Athenaeum of Philadelphia).
Fig. 5. Robert Blachford Mansfield, The Log of the Water Lily, London, Nathaniel Cooke, 1854. Copertina incisa e 
stampata in blu e ocra su carta bianca da Edmund Evans su disegno di Myles Birket Foster (London, British Library, 
10106.f.18).
Fig. 6. James Grant, Wolfert’s Roost, London, Routledge, 1855. Copertina incisa e stampata in blu e mar-
rone su carta bianca da Edmund Evans su disegno di William Stephen Coleman (Los Angeles (CA), Charles 
E. Young Research Library, University of Los Angeles, Sadleir 3599 2).
Fig. 7. Edward Bulwer Lytton, The Last Days of Pompeii, London, Routledge, 1858. Copertina incisa e stam-
pata in blu e rosso su carta gialla da Edmund Evans su probabile disegno di Myles Birket Foster (Los Angeles 
(CA), Charles E. Young Research Library, University of Los Angeles, Sadleir 3460a 1).
Fig. 8. Mayne Reid, The Wild Huntress, London, Routledge, 1868. Copertina incisa e stampata in blu, rosso e nero 
su carta gialla da Edmund Evans su disegno di Walter Crane (Los Angeles (CA), Charles E. Young Research Library, 
University of Los Angeles, Sadleir 3666 19).
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